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AUF DER GRENZE VON
THEATER UND LEBEN

Text Wolfgang Behrens

Von den vielen ratselhaften Theaterstiicken der Weltliteratur sind
Luigi Pirandellos »Die Riesen vom Berge« sicherlich eines der ritsel-
haftesten. Das beginnt schon bei jenen Riesen, die dem Titel seine
mythisch-lockende Wucht verleihen, die im Stiick aber gar nicht auf-
treten bzw. erst im dritten Akt aufgetreten wiren, den Pirandello
jedoch nicht mehr geschrieben hat. Wer diese Riesen sind, bleibt somit
offen, auch wenn der Autor wihrend der uiber Jahre sich hinziehenden
Arbeit an dem Stiick immer wieder Hinweise dazu gegeben hat. Noch am
Morgen vor seinem Tod am 10. Dezember 1936 soll er seinem Sohn

Stefano den geplanten Finalakt in grofRer Ausfiihrlichkeit skizziert haben.

Diese Erzdhlung aus zweiter Hand kann allerdings nicht fiir sich be-
anspruchen, die giiltige Losung fiir den Schluss des Stiickes zu liefern,
und so bleiben die »Riesen vom Berge« ein faszinierendes Fragment
mit vielen losen Enden.

Die Handlungsstruktur des Stiickes, so wie es vorliegt, ist im Grunde
schnell wiedergegeben. Die »Riesen« schildern das Aufeinandertreffen
zweier Gruppen, die eine jeweils sehr eigene Lebens- und Kunst-
philosophie verfolgen. Auf der einen Seite stehen die Bewohner der
Villa Scalogna, die »Scalognati« (was soviel wie Pechvogel bedeutet),
die sich um ihren Meister Cotrone versammelt haben. Sie bilden eine
Truppe von AulRenseitern, von Verkannten. Nun haben sie sich in der
Villa zusammengetan, um am Rande der Gesellschaft eine Art Kommune
zu bilden, die sich selbst geniigt. Oder, in den Worten Pirandellos
aus einem Interview:

»Das sind gescheiterte Kiinstler, von der Gesell-
schaft AusgestofSene, Spinner und geféhrliche
Irre, die sich selbst ins Exil begeben haben, um
sich ein Leben aufSerhalb der iiblichen Regeln
aufzubauen.«

Auf Einladung Cotrones stof’t zu dieser ersten Gruppe eine herunter-
gekommene Theatertruppe, in deren Zentrum die Gréifin Ilse steht,
eine Schauspielerin, die von der Mission beseelt ist, das Stiick eines ver-
storbenen jungen Dichters aufzufithren. Im Aufeinandertreffen der
beiden Gruppen werden die Unterschiede deutlich: Wahrend die Theater-
leute noch davon traumen, auf ein grofies Publikum eine Wirkung zu
erzielen, es zu erheben, es vielleicht sogar zu bessern, sind die Scalognati

um Cotrone gar nicht mehr auf ein Publikum bezogen. Sie haben

die Kunst in ihr Leben integriert, ihr Leben ist gewissermalRen Kunst
geworden bzw. die Kunstausiibung wird zum Selbstzweck. Offenbar
verfolgt die Einladung Cotrones an die Truppe um Ilse den Zweck, sie
von der Richtigkeit und Uberlegenheit seines Ansatzes zu iiberzeugen.
Nachdem sich die Gruppen miteinander bekannt gemacht und vor allem
die Schauspieler ihre Geschichte erzéhlt haben, fithrt Cotrone deshalb

im zweiten Teil der »Riesen vom Berge« eine surreales »Arsenal der
Erscheinungen« vor, das man als therapeutisch bezeichnen kdnnte.

Die Schauspieltruppe wird in traum- und alptraumartige Sequenzen
versetzt, in denen Unerklirliches geschieht. Das Ziel dieser magischen
Vorfithrungen scheint zu sein, die Schauspieler zu sich selbst zu fiihren

0



und sie zu authentischen Personen werden zu lassen. Die Therapie ist
aber wohl noch nicht von vélligem Erfolg gekront, denn Ilse lisst sich
vorerst nicht von ihrem Vorhaben abbringen, ihr Stiick auffithren zu
wollen. Im nicht geschriebenen dritten Akt hétte diese Auffithrung
dann vermutlich stattgefunden, und zwar vor den Riesen vom Berge
und ihren Untertanen - die dem ihnen dargebotenen Schauspiel mit
Unverstindnis begegnet wiaren. Ob diese Erfahrung Cotrones Therapie
abgeschlossen und Ilse die Sinnlosigkeit ihres Unterfangens vor Augen
gefiihrt hitte, oder ob Ilse gar — wie es Stefano Pirandello iiberliefert —
bei der Vorstellung vom Publikum umgebracht worden wére, das alles
verbleibt im Bereich der Spekulation.

Bemerkenswert immerhin ist, dass ausgerechnet die von Pirandello nicht
mehr ausgefithrte Situation des dritten Aktes — die Auffithrung eines
Schauspiels vor einem uneinsichtigen Publikum - den urspriinglichen
Anstol} zur Niederschrift der »Riesen vom Berge« gab. Pirandello hatte
Mitte der 1920er Jahre selbst eine reisende Theatertruppe gegriindet und
war mit dieser im Spéatherbst 1927 auf Sizilien unterwegs. Nach einer

ersten Station in Palermo wurde die Gruppe in einen kleinen Ort ein-
geladen, wo Pirandello sein bekanntestes Stiick »Sechs Personen suchen
einen Autor« zu spielen gedachte. Die Herren des Ortes (sozusagen die
Riesen vom Berge) wiederum wollten dafiir Sorge tragen, dass Pirandellos
Truppe nicht vor einem leerem Saal spielen miisse, und befahlen den
Bauern, sich zur Auffithrung im Theater einzufinden. Rina Franchetti,
eine Schauspielerin Pirandellos, schilderte die Vorkommnisse viele
Jahre spater:

»Das Publikum bestand aus Bauern, die aus der Umgebung gekommen
waren, die Miitze auf dem Kopf, den Umhang um die Schultern und mit
Holzschuhen. Das Theater war bis zum letzten Platz gefiillt, natiirlich
mit armen Schluckern. Die feinen Herren safen in der Bithnenloge. Als
der Vorhang fiel - oder besser nicht fiel, denn in den >Sechs Personenc
gibt es keinen Vorhang - da blieben diese armen Teufel wie erstarrt auf
ihren Plidtzen und riithrten sich nicht. Wir mussten hinausgehen und
ihnen sagen: >Seht her, es ist aus.< Aber sie riithrten sich noch immer nicht,
denn nun dachten sie, auch das gehore noch zum Stiick. Dann endlich,
ganz allmaihlich, als sie sahen, dass wirklich gar nichts geschah, sind sie
langsam fortgegangen. Ich erinnere mich, dass wir im Morgengrauen
aufbrachen, in einer Kutsche mit geschlossenen Vorhingen. Und fast alle
diese Bauern hatten sich auf dem Hauptplatz versammelt. Da wurde
Picasso [einer der Darsteller] kurz panisch und aufgeregt: >Jetzt schlagen
sie uns zu Brei, denn sie glauben, wir héitten uns iiber sie lustig ge-
macht.< Denn fiir solche Leute ein Stiick ohne Szenen, ohne Vorhang,
ohne Kostiime aufzufiithren, das war wirklich eine Provokation.

Und wir haben erleichtert aufgeatmet, als wir endlich im Zug salsen.«

Ausgehend von dieser Episode entwickelte Luigi Pirandello die Idee zu
den »Riesen vom Berge«, bereits 1928 hatte er einen ersten Handlungs-
ablauf skizziert. Eine »Truppe versprengter Komddianten, genannt die
>Truppe der Grafin« fiahrt darin durch Italien und fiihrt schlieRlich
ihr Stiick wiahrend eines Banketts auf, das von »einer Art Riesen, die die
Wisser zu zéhmen vermogen und die Erde befruchten«, gegeben wird.
Die Zuschauer sind jedoch nicht mehr in der Lage, zwischen Darstellung
und Wirklichkeit zu unterscheiden und versuchen, in die Handlung
einzugreifen. Als die Schauspieler das nicht zulassen,

»zerreifSen die Riesen sie wie Puppenx.
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Was auf Sizilien geschah und was in der Handlungsskizze (die sich ja vor
allem auf den nicht geschriebenen dritten Akt bezieht) aufscheint, sind
Situationen, die Pirandello auf besondere Weise umtrieben. Denn eines
seiner Hauptthemen war die stindige Verwischung der Grenzen
zwischen Realitdt und Spiel bzw. der stdndige Hinweis auf die Unklar-
heit des Verlaufs dieser Grenzen. Sollten die Bauern auf Sizilien die
»Sechs Personen« tatséchlich fiir eine Art von Realitét gehalten haben,
dann konnte Pirandello das als Erfolg werten. Zugleich erhebt sich
die Frage, inwieweit es zuléssig ist, sich iiber die Reaktion der Bauern
leichtfertig hinwegzusetzen. Sind die Bauern oder sind die Riesen der
Handlungsskizze nicht auch ein besonders unverstelltes, ein authen-
tisches Publikum? In diesem Sinne hitte Cotrones Therapie der
Theaterleute, sein Versuch, sie auf die Seite der reinen Lebenskiinstler
zu ziehen, im dritten Akt gipfeln konnen: Die Reaktion des Riesen-
Publikums hitte fiir die Truppe um Ilse vielleicht eine letzte Albtraum-
Sequenz, ein letzter heilsamer Schock sein konnen und zu ihrer
volligen Desillusionierung beigetragen.

Die Verwischung der Ebenen von Realitdt und Spiel auf dem Theater,
der sich Pirandello in vielen seiner Dramen exzessiv gewidmet hat,
korrespondiert mit einem anderen Lebensthema des Autors, namlich
der Frage nach der Identitéit eines Menschen. So wie auf der Biithne
immer wieder die authentischen Spieler in den Rollen durchbrechen
konnen und umgekehrt das Authentische der Spieler nur vorgetiauscht
sein kann, so bleibt auch im »echten« Leben oft unklar, ob eine Person
gerade nur eine Rolle spielt oder gerade sie selbst ist. Oder ob sie
dazu gezwungen wird, eine Rolle zu spielen und gar nicht die Mdglich-
keit hat, sie selbst zu sein. Schon in dem Roman, mit dem Pirandello
berithmt wurde, in »I1 fu Mattia Pascal« (am treffendsten wohl zu iiber-
setzen mit »Der gewesene Mattia Pascal«), wird dieses Identitéitsthema

WIR MUSSTEN HINAUSGEHEN UND IHNEN SAGEN:
»SEHT HER, ES IST AUS.«

erstmals in seiner ganzen Schirfe exponiert. Mattia Pascal fithrt darin
eine drmliche Existenz, in der er von verschiedenen Menschen seines
engsten Umkreises (Frau, Schwiegermutter, Verwalter) zum Verlierer
regelrecht gestempelt wird. Es scheint ihm unmdéglich, diesen Fremd-
zuschreibungen zu entkommen und sich einen eigenen Lebensentwurf
zu definieren. Bis Mattia Pascal eines Tages, von einer ldngeren Reise
heimwérts fahrend, in der Zeitung die Notiz seines eigenen Todes liest.
Er kehrt nun nicht mehr nach Hause zuriick und beginnt, sich eine
neue Identitit aufzubauen, beginnt, ein Anderer zu sein. Doch er erfihrt
dabei, dass die Zuschreibungen nicht einfach abzuschiitteln sind:

Er hat sie internalisiert, es sind Selbstzuschreibungen geworden. Und
auch eine neue Identitdat muss iiber neue Zuschreibungen erlernt
werden wie eine Rolle. Eine Antwort auf die Frage, wie eine tatsiachlich
souveran gewihlte, frei definierte Identitat aussehen konnte, findet
Mattia Pascal nicht.

Das Motiv des Scheiterns eines gelungenen Selbstentwurfs zieht sich
durch Pirandellos Schaffen hindurch. Und man muss wohl davon aus-
gehen, dass er in den »Riesen vom Berge« den Versuch unternommen
hat, Menschen zu zeigen, die dieses Scheitern akzeptiert und fiir sich
zu einer gewissermafRen hoheren Lebensform umgedeutet haben.
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Die Scalognati, die Pechvdgel, sind demnach eigentlich Gliickspilze,
die den Fremdzuschreibungen der Gesellschaft entkommen sind.
Géanzlich abwerfen konnen auch sie ihre Geschichten nicht, und ob sie
im Inneren der Zwiebel des Selbsts wirklich auf einen Kern gestolsen
sind, sei dahingestellt. Doch sie miissen nicht mehr bestimmten Rollen
entsprechen, sondern kénnen ihre Rollen sein. Ob Pirandello dieser
Losung selbst Glauben geschenkt hat, muss offen bleiben. Auffillig ist,
dass Cotrone Ziige des Zauberers Prospero aus Shakespeares »Sturme«
triagt, und nicht nur das, Cotrone zitiert Prospero mitunter sogar wort-
lich. Damit gehen aber neue Fragen nach dem Status der Villa Scalogna
einher:

Ist sie ein realer Ort? Oder auch nur ein in der
Realitdit denkbarer Ort2 Oder ist sie nur eine
mdrchenhafte Utopie, eine rein fiktive Insel wie
die in Shakespeares »Sturm«2 Oder ist die
Villa — auch hierfiir liefSen sich im Text Belege
finden - ein Ort aufSerhalb des Lebens, viel-
leicht ein Fegefeuer oder sogar ein Totenreich?
Ist dieser Ort vielleicht nur auf dem Theater
moglich — und Cotrone/Prospero doch nur ein
Theaterregisseur?

Spétestens mit der letzten Frage geréit man in einen Strudel, der durchaus
Pirandello-typisch ist. Cotrone ist in den »Riesen vom Berge« derjenige,
der iiber das Theater hinweg zu sein glaubt. Gleichzeitig ist er selbst eine
Theaterfigur und als solche abhingig vom Theater. Es ergibt sich ein
Paradox, wie es dhnlich schon in »Sechs Personen suchen einen Autor« zu
finden ist. Dort erhoffen sich sechs gewohnliche Menschen bei ihrer
zufilligen Begegnung mit einer Theatertruppe, iiber die Fixierung ihrer
Personen durch den Autor und Regisseur zu individuellen Schicksalen
zu gelangen. Die theatrale Darstellung der realen Schicksale nimmt sich
jedoch ldcherlich aus - aber gerade um dieses zu zeigen, nimmt Pirandello
paradoxerweise den Umweg iiber das Theater. Um diese selbstbeziig-
lichen Schleifen drehen zu kénnen, muss das Theater natiirlich immer
auch selbst Gegenstand der Verhandlung und der Darstellung sein.
Und Pirandello nutzt hierfiir hdufig das Spiel im Spiel, das Theater auf
dem Theater: In den »Riesen vom Berge« etwa ldsst er die Truppe

der Grifin Ausschnitte aus einem Stiick spielen, welches ebenfalls aus
Pirandellos Feder stammt: »Das Mirchen vom vertauschten Sohn«.
Wieder kommt es zu einer Vermischung der Ebenen, denn die fiktiven
Schauspieler der Grifin spielen somit das prédexistente, reale Stiick
des Autors Luigi Pirandello.

Gerade durch dieses virtuose Jonglieren mit den verschiedenen Ebenen
der Darstellung ist Pirandello fiir das 20. Jahrhundert ein malf’geblicher
Theaterautor geworden. Die Thematisierung des Dargestellten als Dar-
gestelltes, die stindige Entlarvung des Spiels als Spiel ist mittlerweile
ein mehr als gingiges Mittel geworden und aus kaum einer Theaterauf-
fiihrung mehr wegzudenken. Auch den Einbruch vermeintlicher
Authentizitat ins Spiel, wie wir es heute aus zahlreichen Performances
kennen, hat Pirandello in seinen Stiicken bereits vorgedacht. Der lange
Umgang mit diesen Asthetiken verstellt uns jedoch méglicherweise den
Blick auf das Revolutionére, grundstiirzend Andersartige, das den
Stiicken Pirandellos zu ihrer Zeit innewohnte. Es wire ein vermessener
Anspruch, dieses Revolutionédre wiederherzustellen zu wollen. Aller-
dings kann man 100 Jahre Theatergeschichte auch nicht ungeschehen
machen, und es stellt sich fiir Theaterschaffende, die sich heute mit
Pirandello auseinandersetzen, die Aufgabe, sich auch diesen
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verdnderten Rezeptionsgegebenheiten zu stellen. Fiir Ingo Kerkhofs
Neuinszenierung bedeutet das, dass Pirandellos Spiel mit den ver-
schiedenen Ebenen weitergetrieben wird - auch mit Hilfe von Theater-
mitteln, die sich erst nach Pirandellos Tod herausgebildet haben.
Dabei haben auch einige Fremdtexte, die sich mit dem Theaterspiel im
Allgemeinen beschiftigen, Eingang in den Originaltext gefunden.
Nicht zuletzt aber sollte auch das Maskenspiel des Autors selbst, also
das Maskenspiel Luigi Pirandellos, aufgenommen und aktualisiert
werden. »Geopfert« wurde hierfiir das Stiick im Stiick, also »Das Méarchen
vom vertauschten Sohn«. Stattdessen spielen die Schauspieler der
Truppe der Grifin (die natiirlich auch Schauspieler des Hessischen
Staatstheaters Wiesbaden sind) eine Bearbeitung der »Alkestis« des
Euripides, die Ingo Kerkhof seinerseits vor einem Vierteljahrhundert
in Berlin inszeniert hat. Beziige von der »Alkestis« zu den »Riesen vom
Berge« lassen sich leicht herstellen. So ist die titelgebende Figur der
Alkestis ein Prototyp fremdbestimmten Lebens: Admetos, der Konig
von Pherai, kann dank eines Handels mit dem Gott Apoll seinen Tod auf-
schieben, indem jemand Anderes ihn auf sich nimmt. Ausgerechnet
Alkestis, die Frau des Admetos, wird fur dieses Schicksal ausersehen.
Sie wird jedoch von Herakles aus dem Totenreich zuriickgeholt, darf
aber nicht mehr sprechen. Die Schauspielerin Ilse bei Pirandello ist
mit Alkestis wesensverwandt — auch sie bringt ein Opfer, indem sie

ihr Leben in hingebungsvoller Ausschlief3lichkeit dem Werk eines ver-
storbenen jungen Dichters und Liebhabers widmet. Vor allem aber
sieht auch sie sich der Gefahr des Verstummens ausgesetzt, denn Cotrone
mochte ihr ihren Wirkungskreis, ihre Kunst nehmen, um sie in seine
»authentischere« Welt (sein Totenreich?) zu locken.

Die »Riesen vom Berge« sind ein Ritsel, fiir das es kein Losungsbuch gibt.
Dass eine Auffithrung immer nur eine Moglichkeit der Erfiillung eines
Textes ist, ist eine Binse, aber fiir Pirandellos »Riesen« gilt sie in be-
sonderem Maf3. Wahrscheinlich gibt es nur eine Grundvoraussetzung,
die man mitbringen sollte, wenn man sich mit den »Riesen vom Berge«
beschiéftigt, egal ob man sie liest, sieht oder spielt:

MAN SOLLTE LUST
AUF THEATER HABEN.
UND AUF LEBEN.

UND AUF DIE GRENZE
DAZWISGHEN.
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DIE FORMLOSE AHNUNG

Text Peter Brook

Wenn ich an einem Stiick zu arbeiten beginne, gehe ich von einer form- WENN |EH ElN STU [}K MABHE
’

losen, dunklen Ahnung aus, die wie ein Geruch, eine Farbe, ein Schatten
ist. Das ist die Grundlage meiner Arbeit, meine Rolle - bei jedem Stiick, HAB E | [: H KEI N E STR U KT U R ,

das ich mache, beginnt so meine Vorbereitung auf die Probenarbeit. AN DlE |GH MIGH HI—\I.TEN KUNN-I-E

Es gibt eine formlose Ahnung, die mich mit dem Stiick verbindet. Ich bin
davon iiberzeugt, dass dieses Stiick heute gemacht werden muss, und
ohne diese Uberzeugung geht es nicht. Ich habe keine Technik. Wenn ich
an einem Wettbewerb teilnehmen miisste und aufgefordert wire,
eine vorgegebene Szene auf die Bithne zu stellen, wiisste ich nicht,

Was fiir Kostiime? Welche Farben? Sie alle zusammen bilden die Sprache,
die jene Ahnung etwas konkreter werden 1aRt. Bis daraus allméhlich
wo ich beginnen sollte. eine Form entsteht, eine Form, die zwar abgewandelt und erprobt werden
muss, aber doch immerhin eine Form, die nun sichtbar wird. Keine
geschlossene Form, weil es nur das Bithnenbild ist, und ich sage »nur
das Bithnenbild«, weil das Bithnenbild nur die Basis, die Plattform ist.
Dann beginnt die Arbeit mit den Schauspielern.

Ich kénnte zwar eine Art synthetischer Technik und ein paar Ideen
produzieren, die auf meinen Regieerfahrungen aufbauen, aber dies
wiirde nicht viel taugen. Wenn ich ein Stiick mache, habe ich keine
Struktur, an die ich mich halten konnte, weil ich bei meiner Arbeit

von jenem ungegliederten, ungeformten Gefiihl ausgehe; und damit Die Probenarbeit sollte ein Klima schaffen, in dem die Schauspieler sich

beginnt meine Vorbereitung. so frei fithlen, alles, woriiber sie verfiigen, hervorzubringen und zum

Stiick beizusteuern. Deshalb ist im Anfangsstadium der Probenarbeit

auch alles offen, und ich schreibe tiberhaupt nichts vor. Das ist in ge-

Ich beginne, ein Bithnenbild zu entwerfen, es zu zerstéren, wissem Sinn der Technik diametral entgegengesetzt, die darin besteht,

es wieder herzustellen, es wieder zu zerstoren, es auszuarbeiten. dass der Regisseur am ersten Tag dariiber spricht, worum es bei dem
Stiick geht und auf welche Weise er sich ihm nidhern will. Vor Jahren
bin ich auch so herangegangen, aber mit der Zeit habe ich herausge-
funden, dass es ein ganz schlechter Anfang ist.

Vorbereiten heildt, auf diese formlose Vorstellung zuzugehen.

Jetzt fangen wir mit Kérperiibungen, mit einer Party, mit irgend etwas an,
nur nicht mit Ideen. Bei manchen Stiicken habe ich durch drei Viertel
der Probenzeit die Schauspieler und auch mich selbst ermuntert - das
Ganze verliuft zweigleisig -, bis zum AufRersten zu gehen. Es herrschte
eine derart barocke Uberfiille an Einfillen, dass jemand, der uns nach
drei Vierteln der Probenarbeit gesehen hitte, annehmen musste, das
Stiick wiirde durch ein Ubermal’ von sogenannten Regieeinfillen {iber-
wuchert und zerstort. Ich ermunterte andere, alles zu produzieren,
Gutes wie Schlechtes.

FORMLOSE
AHNUNG,
DIE MICH
MIT DEM
VERBINDET.

STUCK

Ich zensierte nichts und niemanden, nicht einmal mich selbst.
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IGH ZENSIERTE
NIGHTS UND
NIEMANDEN,
NICHT EINMAL
MIGH SELBST.

DAS ERHELLTE STUCK IST DIE FORM.

Ich sagte einfach: »Warum machst du das nicht?«, und dann kamen Gags,
dann kamen Albernheiten. Das machte nichts, diente doch alles allein
dem Ziel, daraus soviel Material wie moglich zu gewinnen, so dass das
Ganze allmiahlich formbar wiirde. Nach welchen Kriterien? Nun,

sie konnten, entsprechend dieser formlosen Ahnung gestaltet werden.

Die formlose Ahnung beginnt dadurch Gestalt anzunehmen, indem sie
auf die Masse des Materials trifft und sich als dominierender Faktor
bemerkbar macht, so dass bestimmte Einfille wegfallen. Der Regisseur
provoziert den Schauspieler unaufhorlich, stimuliert ihn, stellt Fragen
und schafft eine Atmosphére, in der der Schauspieler graben, sondieren
und forschen kann. Indem er das tut, durchforscht er, allein und
zusammen mit den anderen, das ganze Gefiige des Stiickes. Und wihrend
er das tut, tauchen Formen auf, die erkennbar werden, und wiahrend
der letzten Stadien der Probenzeit dringt die Arbeit des Schauspielers
in einen dunklen Bereich vor, der das verborgene Leben des Stiickes
ist, und erhellt ihn; und in dem Malf3e, wie der verborgene Bereich des
Stiickes vom Schauspieler erhellt wird, wird der Regisseur in die Lage
versetzt, die Kluft zwischen den Vorstellungen des Schauspielers und
dem Stiick selbst zu sehen.

In dieser letzten Phase streicht der Regisseur alles, was dufRerlich ist,
was lediglich zum Schauspieler und nicht zur intuitiven Verbindung des
Schauspielers mit dem Stiick gehort. Der Regisseur ist aufgrund seiner
vorangegangenen Arbeit, seiner Rolle und aufgrund der Ahnung, die ihn
leitet, eher in der Lage zu sagen, was zum Stiick und was zu diesem
Uberbau aus wertlosem Zeug gehért, das jeder mitbringt.

Man hat Vorschlige gemacht, hier ein bisschen Aktion und dort irgend
etwas Kldrendes entwickelt. Das alles verschwindet, und was {ibrig-
bleibt, ist eine organische Form. Denn die Form ist keine Vorstellung,
die einem Stiick iibergestiilpt wird, sie ist das erhellte Stiick, das
erhellte Stiick ist die Form. Wenn also die Ergebnisse organisch und
einheitlich wirken, dann nicht deshalb, weil eine einheitliche
Konzeption gefunden und dem Stiick zu Anfang {ibergestiilpt wurde.
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